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“En la música, como en la vida, en realidad solo podemos 
hablar de nuestras propias percepciones.  
Si intento hablar de música es porque lo imposible 
siempre me ha atraído más que lo posible” 
 
Daniel Barenboim- El sonido es vida 






En el presente documento encontrará información que le permitirá cuestionar la labor del 
director, su función, sus deberes y herramientas que deberá tener en cuenta para forjar una 
evolución constante en el amplio mundo de la dirección. 
Para esto es importante evidenciar el principio de la problemática desde un análisis histórico 
del momento en que surgió la dirección orquestal y la problemática que la generó. 
Seguido esto, crear la conciencia del uso correcto del cuerpo, como una maquinaria cuyo 
mecanismo beneficie al ejecutante de manera que pueda evitar las molestias o enfermedades que 
acechan al director orquestal. 
Analizaremos la importancia del gesto, haciendo un viaje en la historia de los principales 
textos de técnica, así como las investigaciones sobre la comunicación gestual que serán una gran 
herramienta, no solo para decidir qué se debe comunicar, sino también cómo debe hacerse de una 
manera clara y objetiva.  











In this document you will find information that will allow you to question the work of the 
conductor, his role, duties and tools that must be considered forging a constant evolution in the 
broad world of management. 
For this, it is important to demonstrate the principle of the problem from a historical analysis 
of the moment in which the orchestral conduction arose and what problematic was generated. 
Followed this create awareness of the correct use of the body, as a mechanism whose 
mechanism benefits the performer so that he can avoid the discomfort or illness that threatens the 
music conductor. 
We will analyze the importance of the gesture, making a journey through the history of the 
main technical texts, as well as the research on gestural communication that will be a great tool, 
just to decide what should be communicated, but also how to do it. Clear and objective way. 
Keywords: orchestral direction, communication, posture, leadership. 
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1.1 Formulación del problema 
La música es una de las artes que permite una integración de individuos. Nos da la 
oportunidad de crear o interpretar una obra de arte en colectivo, como es el caso de la 
interpretación del sexteto op 18 de Brahms, en el cual se necesitan evidentemente seis personas 
que trabajan autónomamente. En el caso de la orquesta sinfónica en el que la cantidad de 
intérpretes es mucho mayor, debemos tener en cuenta la evolución que ha tenido a través de la 
historia, la cantidad de instrumentos que se han agregado y la misma evolución técnica de los 
instrumentos y sus intérpretes. 
Surge el director de orquesta por la necesidad de unificar en un solo concepto todos los 
elementos implícitos en una obra musical. En este caso de manera externa, el director de 
orquesta busca generar una concertación entre los músicos que permita expresar de manera 
convincente la idea del compositor al público.  
Los primeros directores del siglo XIX eran los compositores de las obras que tenían el 
concepto claro de la obra y grandes los intérpretes como es el caso Héctor Berlioz o el violinista 
Louis Spohr, respectivamente. Fue la evolución de las técnicas desarrolladas por grandes 
directores a través de la historia, fruto de una amplia experiencia y un importante conocimiento 
interdisciplinar que la dirección pudo llegar a las universidades y conservatorios convirtiendo se 




en una profesión. Sin embargo, directores como Eugene Ormandi1 o Arturo Toscanini2 decían 
“el director de orquesta nace, no se hace”. ¿Qué elemento es ese el necesario para convertirse 
en director de orquesta? 
Hoy en día los estudiantes aprenden en estas universidades los elementos y herramientas 
básicas para la dirección orquestal, tales como los métodos de Elizabeth Green, Max Rudolf y 
Hideo Saito por nombrar algunos, además de teoría, orquestación, composición, estudio de la 
partitura entre muchas otras. Este proceso de aprensión de conocimiento, en ciertos casos, no 
representa un proceso exitoso en el momento de interactuar con la orquesta, lo cual puede ser 
atribuido a una cantidad de factores que pueden ser externos (músicos con dificultades técnicas, 
sala de ensayo deficiente, entre otras) o puede ser un factor interno como inseguridad, falta de 
experiencia, etc. El tiempo corre siempre en nuestra contra y perdemos la atención de la orquesta 
lo cual constituye un gran fracaso.  
En esencia olvidamos que el director de orquesta es un emisor continuo de información, 
que utiliza diversas señales de comunicación como las palabras y los gestos como herramientas 
del vínculo que buscamos crear con los músicos que integran la orquesta.  
Es por esto que se desea sugerir con el siguiente texto un método de estudio en el cual el 
director desarrolle un léxico propio, aplicando las herramientas y sistemas comunicativos para 
expresar una idea con claridad, la cual le permitirá una concertación armoniosa con los 
integrantes de la orquesta y el público. 
                                                 
1 (Prieto, s.f.) 
2 (Boulez, 2003) 




El presente texto no pretende enfocarse en elementos teóricos de la música, y está 
planteado desde un punto inicial estrictamente racional y filosófico que permita generar una 
acción justificada de estudio, con el fin de aplicar los elementos, métodos y léxicos como medios 
de comunicación consciente. En el primer capítulo de este texto se pretende cuestionar la esencia 
del artista con el ánimo de encontrar un punto de vista inicial que permita marcar la personalidad 
del director de orquesta. En la segunda parte se busca un acercamiento a la historia de la 
dirección, desde sus primeros vestigios hasta el desarrollo y la investigación científica en la 
actualidad. El tercer capítulo tiene el cuerpo como protagonista, desde las sensaciones internas 
tratando de guiar al nuevo director de orquesta a estar atento al sentimiento de sí mismo, hasta la 
postura inicial en la dirección. En el cuarto capítulo se enfatizará en la comunicación desde los 
conceptos básicos hasta la creación de un léxico propio, y por último, en el quinto capítulo, se 
hará una aplicación de los métodos de dirección, así como de las señales de comunicación en la 












 OBJETIVOS  
 
2.1 Objetivo Principal  
Brindar al director de orquesta recursos de comunicación a través de la gestualidad en la 
conducción orquestal. 
 
2.2 Objetivos Específicos  
Concientizar el mecanismo anatómico para una correcta higiene postural y mecanismo de 
funcionamiento corporal problemáticas y posibles soluciones la postura. 
 
Conocer la historia de la dirección musical, su desarrollo hasta nuestros tiempos. 
 
Establecer los diferentes medios de comunicación que emplea el director de orquesta, 
como el lenguaje verbal “discurso”, lenguaje no verbal “gesto”, estudios de los métodos de 
gestos que se han desarrollado, entre los que se encuentran el lenguaje del cuerpo y comparación 
de diferentes técnicas de batuta, análisis de investigación de gesto. 
 
Aplicar de una manera práctica los elementos implícitos de los sistemas comunicativos y 










El desarrollo de la dirección se viene dando de manera progresiva a través de la historia, 
adjudicando al director nuevos roles que le han significado una investigación exhaustiva en la 
cual pueda desarrollar una solución a las problemáticas que se generan en una orquesta sinfónica. 
Se podría analizar el rol del performance musical de siguiente manera: 
Figura 1 
Compositor Editor Director Músicos Público 
 











Analiza el score. 
 
Estudia el diseño 




























Thomas Ahrén du Quercy3 
 
                                                 
3 de Ahrén, Thomas du Quercy: Orkesterdirigering, Stockholm Universitet,2002 p 10 




Hoy en día el director de orquesta emergente trata a toda costa de absorber de la partitura 
las intenciones del compositor. Esto hace parte de la preparación que se tiene como intérprete en 
una escuela de música formal como un conservatorio de música. Sin embargo, en los directores 
de orquesta más exitosos se puede observar que su éxito tiene una cantidad de dones como una 
musicalidad desbordante, un oído educado, la reducción magistral del score en el piano. Son 
grandes comunicadores: todo su cuerpo, su rostro, sus manos interpretan tan sinceramente la 
música, que permite a los músicos y al público disfrutar de una conexión que estimula la mejor 
ejecución de una obra.  
Es por esto que este texto pretende dotar al director de su faceta como emisor continuo de 
información para que de manera consciente pueda educar el cuerpo como herramienta primaria 



















LA LABOR DEL DIRECTOR 
1.1 En búsqueda de la esencia 
Para poder acercarnos a esta enigmática carrera, es importante hacer un cuestionamiento al 
tipo de trabajo que realizamos y encontrar un significado de cuáles son nuestros deberes como 
artistas para integrar nuestra sociedad. Aunque la profesión de artista es tan importante en la 
sociedad, es difícil determinar abiertamente cuál es la función que cumple en nuestro entorno. 
Resulta primordial encontrar nuestra propia respuesta si sopesamos su funcionalidad en 
comparación con otras profesiones establecidas actualmente, como la del policía, que tiene como 
fin proteger, ser un guardián de las personas, que debería tener un alto sentido de la ética y de 
servilismo, o el abogado que defiende los derechos y la integridad de los seres teniendo como 
herramienta las leyes y teniendo como fin la armonía y la justicia en nuestra sociedad. Al hablar 
de la labor del artista, entramos en una conversación que grandes filósofos y artistas se han 
preguntado a través de la historia. Aristóteles fue uno de los primeros en preguntarse la 
importancia de la música en su texto política:  
“Dificultoso es decir en qué consiste su poder y cuál es la verdadera utilidad. ¿Es un puro 
pasatiempo, como el sueño y los placeres de la mesa, entretenimientos poco nobles en sí 
mismos?” (Aristoteles). 
Definir la función de la música en la sociedad ha permitido diferentes racionamientos 
algunas veces de polos muy opuestos como el del filósofo inglés John Locke, quien en sus 
pensamientos sobre la educación expresa: 




“La música ocupa de tal modo el tiempo de un joven, aun para no llegar más que a una 
habilidad mediocre, y le obliga con frecuencia a tan malas compañías, que hará mejor en 
emplear su tiempo en otra cosa. He oído tan pocas veces en la sociedad de los hombres sensatos 
y prácticos, alabar o estimular alguno por la excelencia de su talento musical que, entre las 
cosas que pueden figurar en las listas de artes de adorno, a la música es la que yo atribuiría 
mejor el último lugar.” 
Encontramos en las reflexiones de estética en el mundo de las artes, también quienes creen 
que solo por intermedio de ellas se puede llegar a un imaginario del ser humano, aun pensando 
que el estado debe tener como prioridad el desarrollo de las artes, como lo expresaba el alemán 
Friedrich Schiller: 
“El Estado debe ennoblecer al ser humano y solo lo lograr a través del arte, solo a través 
de la búsqueda de la belleza podrá atravesar la puerta del conocimiento” (Schiller, 1990). 
Schiller, un poeta y dramaturgo que influyó a grandes artistas de su tiempo, incluido a 
Beethoven que usó un texto suyo para su obra más relevante como lo es la Novena Sinfonía, al 
musicalizar su ode an die Freude. Esto nos conduce a la gran influencia de pensamiento para una 
cantidad importante de artistas donde el romanticismo se abre camino y convierten al artista en 
un sintetizador de las pasiones humanas utilizando los sentidos corporales como medio de 
recepción. 
“Nada hay más poderoso como el ritmo y el canto de la música, para imitar, 
aproximándose a la realidad tanto como es posible, la cólera, la bondad, el valor, la misma 
prudencia, y todos los sentimientos del alma, como igualmente todos los opuestos a estos” 
(Aristoteles, p. 125) . 




El momento de definir el fin del arte o de la música supone una búsqueda de carácter 
metafísico, a lo largo de la historia podemos encontrar en diferentes intérpretes como el 
violinista Yehudi Menuhin, quien tenía un pensamiento eminente con relación a su función como 
artista “El arte transfigura todo, empezando por el deseo de dominación, de explotación y de 
venganza, que existe en cualquier ser humano. Tiene el poder de abolir el mal. Bach, tocado 
bajo el techo de la Capilla Sixtina, puede terminar con las desgracias de la humanidad4”. Las 
intenciones que tenemos como artistas moldean no solo un fin en la sociedad, también una 
personalidad en la interpretación. 
Definir la música es importante en el momento de acercarnos a ella desde el punto de vista 
del director, muchas personas se han preguntado sobre la música y su función. El pianista y 
compositor, Ferrucho Busoni, define la música de la siguiente forma:                
 “La música es aire sonoro que lo dice todo y nada al mismo tiempo”5. Si tenemos en 
cuenta la definición que tenemos por sonido de la Real Academia Española “Sensación 
producida en el órgano del oído por el movimiento vibratorio de los cuerpos, transmitido por un 
medio elástico, como el aire6”, podemos encontrar una semejanza en el medio por el que se 
transmite la música. Sin embargo, Busoni hace énfasis en que el mensaje implícito en tan 
subjetivo que su significado varía constantemente. Dicho esto, así el director de orquesta quiera 
ser totalmente fiel a la partitura es posible que sus intenciones no hayan sido las mismas del 
compositor. “aunque todo director esté absolutamente convencido de que sigue fielmente los 
                                                 
4 (Yehudi Menuhin. La virtuosité dans la tete, 1995) 
5 (baremboin , 2008) pág. 15  
6 (española, 2019) 
 




deseos del compositor, el hecho cierto es que la lectura que haga de una partitura seguirá 
siendo única”7.  
Nuestra labor, entonces, tiene un grado de creación individual simultáneo a la 
interpretación expresada por el compositor, contiene un grado de creación en el análisis 
interpretativo que se da a la música que se desee interpretar. Juan Pablo II, en su carta a los 
artistas, habla sobre la diferencia entre estas personas haciendo referencia al parecido que tienen 
las dos palabras en lenguaje polaco, stwórca (creador) y twórca (artífice). El creador da el ser 
mismo, saca las cosas de la nada “ex nihilo sui subiecti” en sentido estricto es el modo de 
proceder exclusivo de Dios, claro que vemos una semejanza a la labor del compositor. El artífice, 
por el contrario, utiliza algo ya existente dándole forma y significado8. 
El artista en este caso el director de orquesta es artífice de la idea del compositor, pero 
también es creador al imprimir su personalidad. Se convierte entonces la búsqueda de la esencia 
en un factor importante para definir las bases de nuestra vocación. 
1.2 El primer principio del intérprete  
El director de orquesta tiene entonces como objetivo principal convertirse en el intérprete 
de una obra de arte, dar su perspectiva su conocimiento con el fin de expresar la idea del 
compositor como lo hemos venido hablando. Pero, ¿de qué manera puedo construir una 
interpretación valida y fiel a la idea del compositor?  
El gran maestro de las artes dramáticas y actuación, Constatin Stanislavski, en un texto de 
referencia para la actuación como lo es un actor se prepara9, muestra un interesante ejercicio de 
                                                 
7 (Matheopoulos, 2007) pág. 21 
8 (Juan Pablo II, 1999) pág. 2 
9 ( (Stanislavsky, 1988) pág. 1   




interpretación con un famoso personaje de Shakespeare, Otello. Se trata de cómo poco a poco 
desde la búsqueda del personaje, usa una toalla como turbante, una plegadera de marfil como 
daga, una bandeja como escudo y se unta la cara con pastel de chocolate,. Todo este ejercicio 
hace parte de crear un ser dentro de su propio ser, crear para este personaje elementos que 
permitan a su interpretación los detalles pequeños que permiten darle veracidad y credibilidad a 
los ojos del público, teniendo en cuenta diversos factores a qué lugar pertenece el personaje, así 
como su contexto histórico, su forma de caminar, los gestos que haría, además de encontrar una 
voz que lo represente, esto sin llegar a pensar todavía en el ejercicio de convertir el texto de 
Shakespeare no solo en un entramado se frases magistralmente creadas, sino declamarlas con 
auténtica naturalidad, hacer suyo el texto. 
Si bien la sensación que relata Stanislavski es de una profunda emoción, en la cual se 
perdió durante horas sin medir el tiempo, lo podríamos analizar como la labor del intérprete. En 
mi opinión, gran parte de nuestro éxito como directores de orquesta radica en el proceso de 
estudio tanto técnico como emocional y sumergirse en una obra de arte es expresado 
magistralmente en el primero de los seis principios llamado ch´i-yun fijados por el crítico de arte 
chino Hsei Ho en el siglo V d.C. “Es algo definido sin embargo indescriptible. Es lo que 
experimenta cuando entra en una habitación y siente que, de algún modo, todo en ella es 
armonioso, y sabe que allí se siente en paz. Es el modo en que la vida parece cambiar de pronto 
cuando uno se enamora. Como el espíritu entra en armonía con el movimiento de la vida que 
nos rodea; al mismo tiempo es una experiencia que tiene lugar en el interior de las personas, en 




el propio centro. Es activo y pasivo, a la vez abraza y libera: es una profunda sensación del 
ser10” 
Tal vez la misma experiencia le paso al maestro Leonard Bernstein, cuando comenta su 
experiencia “me puse con la novena sinfonía de Beethoven por enésima vez hace dos semanas, 
me dije que le dedicaría una hora después de cenar, para repasarla un poco he irme a la cama a 
media noche. ¡ja! Después de media hora estaba en la segunda página, y todavía continuaba 
con las mismas dos a las dos de la mañana” (Matheopoulos, 2007). 
Aunque la filosofa, Hanna Arendt, no aceptaba este apelativo, en su libro ¿qué es la 
política? hace una diferencia entre la labor y el trabajo. Arendt nos muestra que la labor tiene un 
carácter repetitivo en cuanto a la acción en cambio el trabajo es productivo “el trabajo constituye 
la dimensión por medio de la cual producimos la pura variedad inagotable de cosas que 
constituyen el mundo en que vivimos, el artificio humano” (Arendt, 1997). Este trabajo que 
realizan los artistas es la piedra angular que permite que se destaquen los grandes intérpretes, 
permite la conexión y la adoración que se tiene con el ser creador que es el compositor, en el 
caso de ser un gran creador en un caso tan especial como Bach, a quien Beethoven llamó  
“Urvater der Harmonie” el “padre original de la armonía” y ser el compositor más admirado de 
la historia por muchos de los mejores músicos, dejo en sus composiciones un grado de 
conciencia en la creación en el sentido platónico de “la belleza es orden” es un ejemplo perfecto 
de lo que se puede descubrir en el análisis de sus partituras. 
Un gran descubrimiento del que hace referencia Douglas Hofstadter, quien escribió el 
libro: Gödel, Escher, Bach: un Eterno y Grácil Bucle, hace referencia a una maravilla de la 
                                                 
10 David Blum. Casals y el arte de la interpretación. Idea books año 2000. 
 




construcción musical el “canon cangrejo11” sigue una línea melódica que se interpreta hacia 
adelanta y hacia atrás, como el caminar de los cangrejos, es un palíndromo musical, esto nos deja 
ver su genialidad y que cada nota tiene un sentido, una razón, hace parte de nuestro trabajo 
encontrar este diseño y forma para poder hacerle una justa interpretación. 
1.3 La Partitura  
“Vitam impendere vero12” es la partitura un elemento primario para la interpretación 
musical. En ella, al igual que los grandes textos de la historia, no solo va plasmado un conjunto 
de información musical el cual debemos reproducir; también es un manifiesto del compositor 
que lleva inmerso una profundidad de emociones y pensamientos del ser, es nuestra 
comunicación directa con el compositor, de manera que es de vital importancia tener en cuenta 
algunos aspectos al acercarnos a una partitura. 
Aunque la partitura es una representación gráfica, para la cual es necesario un desarrollo 
previo del lenguaje musical, en el cual se expresan los sonidos por medio de aspectos como la 
altura, el tiempo y la intensidad. Como mensaje está estructurado por medio de elementos que 
provienen en gran parte del desarrollo de unas formas que evolucionaron en el tiempo, algunas 
de las más comunes serían la forma sonata, tema y variaciones, fuga entre otros.  
El proceso del análisis estructural de la partitura, el cual se asemeja a la observación 
detallada de elementos que la componen, el libro de Swarowsky se convierte en un gran texto 
que explica su profunda metodología para este tipo de análisis, este método es asimilado por los 
directores de orquesta, asemeja al de una disección de la partitura, con el fin de darse una 
respuesta de CÓMO fue construida, cuáles son los temas que contiene como su estructura. Un 
                                                 
11 https://www.youtube.com/watch?time_continue=187&v=xUHQ2ybTejU 
12  ” consagrar la vida a la búsqueda de la verdad” 




segundo proceso que se lleva a cabo es encontrar la esencia de la obra, como si se tratara de una 
búsqueda del mensaje implícito dentro de la música, esta proceso le permite al director la 
apropiación de la idea, esto aunque conocemos la subjetividad que algunas veces trae la música 
consigo, a menos que tengamos un ejemplo de música programática, en la cual está escrito para 
evocar ideas o imágenes establecidos como la Verklärte Nacht op 4 de Arnold Schönberg, obra 
que se basa en un poema del mismo nombre del poeta alemán Richard Dehmel, encontrar la 
motivación por la cual llego a existir la obra en sí es la esencia del POR QUÉ lo que nos puede 
acercar a una interpretación siempre en servicio del autor, en este punto es necesario encontrar 
más información que nos permita tener certeza de la obra, como cartas, diarios, o una análisis de 
qué tipo de persona es el compositor. Por último, y no menos importante, está el fin del mensaje, 
como interpretes nuestra labor se ve reflejada cuando logramos ser los intermediarios entre el 
compositor y el público, si alguien puede concluir este ciclo de procesos, son las personas que 
asisten a los conciertos y sin duda los que pueden responder el PARA QUÉ de nuestro trabajo « 
Lo que animaba mi ambición de niño de tres años no era tocar para mí, sino más bien lo que los 
demás deseaban escuchar y, así, forjar lazos de unión entre los seres humanos.13 » 
1.4 La Batuta  
Existen diferentes tipos de batutas con diferentes materiales como madera o plástico, que 
tiene madera para en la base o solo un corcho, de diferentes tamaños, delgadas, gruesas, pero, 
¿cómo escoger una batuta? Lo más parecido a la búsqueda de la batuta ideal es la búsqueda que 
enfrentan los instrumentistas de cuerda cuando están buscando un arco, o una boquilla para los 
instrumentos de viento, si se piensa en esto debe saber que también tiene un punto en contra 
referente a los instrumentistas, ellos definen las cualidades del sonido que buscan por medio del 
                                                 
13 (Yehudi Menuhin. La virtuosité dans la tete, 1995) 




oído, aspecto que no podemos tener en cuenta, pero buscan un instrumento que potencie y que 
facilite la técnica. Recuerdo cuando mi maestro de violonchelo me pregunta si el estudio del 
violonchelo es finito o infinito, sin titubear respondí ¡infinito!, - ¿crees que vas a necesitar toda la 
vida para conocer las notas del violonchelo si el diapasón mide tal vez 60 cm aproximadamente? 
A lo que respondí que llegaría el momento en que lo conoceré todo y me respondió, es el estudio 
del arco el que nunca termina por que es tu mano derecha la que canta.14 
Cuando tienes la suerte de tener un buen arco o una buena boquilla, te das cuenta de que 
trabajas menos, que todo es más fácil y más fluido, los golpes de arco, que tiene un equilibrio 
insuperable y la sensación de ser mejor. Hay músicos que pasan muchos años tratando de 
encontrar el adecuado.  
El primer aspecto que se debe tener de la batuta debe ser el de la comodidad, el peso es un 
factor importante a la hora de prevenir lesiones en el futuro, esto independiente de la longitud, 
Isaac Stern habla de la técnica de la batuta de Fritz Reiner cuando dice que “es el director con la 
mejor técnica de batuta que he visto15” Reiner, dirigía con una batuta muy larga pero sus 
movimientos eran muy pequeños y del todo limpios técnicamente, en el otro costado tenemos a 
Valery Gergiev, quien se da el gusto de dirigir la Sinfónica de Londres usando un palillo. 
                                                 
14 Catedra de violonchelo Gabriel Guzmán, Universidad nacional de Colombia  
15  art of conducting- great conductor of the past 





                   Valery Gergiev16                                        Fritz Reiner17 
Otro aspecto que se debe terne en cuenta es la percepción que tiene la batuta. Es importante 
que se pueda ver por parte de los músicos, y en este caso debemos pensar en los más alejados 
que casi siempre son los metales y la percusión, añadido que si se está en el foso del teatro debe 
pensar siempre en este punto, por esto recomiendo que la batuta sea blanca, y piense en el 
contraste de colores en la ropa antes de subir al podio. 
Con batuta o sin batuta, queda a nuestra elección, en una entrevista al director Baldur 
Brönnimann se le hizo esta pregunta y respondió con una analogía brillante: la batuta es como el 
condón, es más seguro con, pero es mejor sin (risas)18, la batuta es solo una extensión del cuerpo. 
1.5 El Podio  
El uso del podio tiene la función de hacer el director de orquesta visible a todos los 
integrantes de la orquesta, pero también tiene une una influencia psicológica en las personas que 
lo deseen ver de esta manera, el podio también es un lugar donde tienes el poder sobre la 
orquesta, especialmente para los futuros directores que tiene algún tipo de miedo escénico o 
deficiencia en su liderazgo, este elemento puede ser de gran ayuda si se estimula en un sitio de 








poder donde pueden ser su director favorito, usarse para evitar el miedo escénico. Por otro lado, 
también existen directores que tiene que pensar el podio como un sitio de equilibrio, donde tiene 
la posibilidad de ser el primus inter pares y actuar como un ejemplo de democracia.  
Pensar en los grandes personajes de la historia que desde un podio dieron un discurso que 
motivaron la voluntad de una nación, para bien o incluso para el mal.  
Un importante paso es la entrada al podio, bien sea para realizar un ensayo o un concierto, 
se debe tener un considerable ego, que solo debe influenciar en los músicos de la orquesta 
confianza y su voluntad “¿modesto? Si fuera modesto, no sería director de orquesta.” Comenta 
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HISTORIA DE LA DIRECCIÓN 
2.1 El origen de la dirección  
Encontrar el momento preciso donde se originó la dirección musical es inverosímil, tan 
complejo como descifrar exactamente la creación del primer instrumento musical , aunque el 
más antiguo encontrado data de 45.000 años de antigüedad 20, (bbc news, 2012) depende de una 
investigación arqueológica para encontrar las estas huellas en el pasado, sin embargo concuerdo 
con las teorías de su nacimiento desde el mismo inicio de la música como lo expresa (Gracia 
Vidal, 2011) “En el primer momento en el que dos seres humanos se unieron para cantar juntos 
una invocación a los dioses, un lamento fúnebre, o cualquier otro canto primitivo, uno de ellos 
debió tomar la iniciativa y marcar la entrada”. 
El desarrollo del ser humano ligado a su evolución y marcado por su experiencia, no solo 
nos trajo consigo una capacidad de discernimiento en los aspectos como la sobrevivencia, 
también en el ámbito sociocultural de su entorno que se refleja en las pinturas rupestres y el 
hallazgo de estos instrumentos. 
 
Pintura neolítico antiguo, danzarines y un personaje parece sostener un bastón (Gracia 
Vidal, 2011) 
                                                 
20 https://www.bbc.com/news/science-environment-18196349 





La comunicación de la música por medio de signos o símbolos gestuales datan del 2723 
A.D a través de pinturas encontradas en Egipto en los cuales se muestra a grupos de músicos 
sentados enfrente de personas que hacen diferentes signos con sus manos. Este método de 
símbolos fue llamado Chironomía que es un sistema que según se ha investigado tiene como fin 
identificar la nota musical que se debe tocar: 
 
 
Símbolos de la cheironomia 21 
 Tenemos que agregar a esto la invención tanto de nuevos instrumentos musicales como de 
ensambles más grandes de músicos, teniendo en cuenta la necesidad que se da de crear una 
notación, lo que nos lleva al inicio de una interpretación y el principio de una mejora técnico-
instrumental. 
Teniendo como base la investigación musical de los textos bíblicos, podemos encontrar 
que la primera orquesta data del año 1025 A.C por parte del rey Saúl, la cual contaba con 
                                                 
21 https://www.ancientlyre.com/the_original_3000_year_old_music_of_the_bible___revealed_/ 
 




aproximadamente 25 músicos de los cuales David era arpista22, muestra de esto nos dan las 
vasijas y demás iconografía de la época. 
En la antigua Grecia, la música también era elemento de adoración a los Dioses y también 
a sus héroes, sus gestas, así como las tragedias en el teatro griego, en los cuales unos jóvenes 
cantaban y bailaban mientras otro joven al que se llamaba corifeo quien se hacía en un punto 
estratégico para dirigir el grupo. 
No tenemos referencias claras de existencia de ensambles en la edad media tal vez por el 
predominio del canto gregoriano que, sin embargo, se dirigían a través de gestos de parte de 
director, quien tenía como notación musical lo que ahora llamamos neumas, el canto gregoriano 
que esta época no disponía de compases ni una figuración que marcara la duración solo 
utilizando la semiótica de los cantus firmus.  
  
Neumas segunda mitad del siglo 12 23 








Como sabemos, no solo la música sino todas las artes en esta época y durante un gran 
espacio de tiempo tenían solo un fin y era la adoración a Dios, al lado de la iglesia como lo dice 
el papa Juan Pablo II en su carta a los artistas (Juan Pablo II, 1999): 
“Con este texto quiero situarme en el camino del fecundo diálogo de la Iglesia con los 
artistas que en dos mil años de historia no se ha interrumpido nunca, y que se presenta también 
rico de perspectivas de futuro en el umbral del tercer milenio”. 
El paso de los años a través de la Edad Media permitió una evolución de la notación 
musical, pero de la misma manera se desarrolló de la cheironomia por intermedio de Guido 
d´Arezzo quien en el año de 1025 publico un libro con un revolucionario sistema de entonación, 
en el cual designaba a través de las falanges de la mano diferentes alturas relacionas con el 
sistema hexacorde musical: 
 
Mano guidoniana 




Gracias al nacimiento de la polifonía en el siglo XII por parte de la Schola du Notre Dame, 
a los que se adhieren instrumentos doblando las voces bajo la dirección del maestro de capilla, 
quien dirigía y componía la música en las catedrales y era el encargado de la dirección del 
ensamble, algunas veces golpeando un bastón en el suelo o en colectivo usando golpes del pie en 
el suelo o simplemente golpeando la espalda del compañero. 
Este desarrollo que nos conduce al barroco, la evolución de los instrumentos musicales de 
los cuales ya tenemos intérpretes que desarrollan continuamente la técnica de los instrumentos 
con diferentes tratados de interpretación y ejecución. la complejidad de música como lenguaje, 
además de la creación de la ópera a inicios del siglo XVII, la teoría de los afectos y la retórica 
aplicada a la música, todos estos hechos del barroco marcaron un empoderamiento de los 
ensambles orquestales. 
Dado este nuevo tipo de conjunto, nos conduce a que el Kapellmaster, quien interpretaba 
un instrumento y dirigía el ensamble desde el clavecín en el barroco, interpretando el Basso 
continuo o la flauta o el violín, (tenemos que considerar que desde el siglo XIII contaba con 
grupos de ministriles quienes ya contaban con contrato para la interpretación de la música de las 
catedrales y también música profana)  
2.2 El Desarrollo de la Dirección 
Es el clasicismo musical, el cual es el estilo en el que las artes alcanzan la mayor claridad 
en su aspecto interior y exterior (Swarowsky, 1989) tenemos que tener en cuenta que aun los 
compositores dirigían los ensambles, en los cuales no había todavía una separación de la labor, 
pero aun que tenemos hasta nuestros días ejemplos actuales de compositores-directores como 




Richard Strauss, Igor Stravinski, o Pierre Boulez nos indica que no ha cambiado mucho desde 
hace tiempo.  
Cuando la orquesta crece de gran manera para interpretar las sinfonías, las cuales también 
avanzan en un constante desarrollo en la forma y estructura, así como la cantidad de 
instrumentos que van llegando a la orquesta, es entonces cuando el concertino quien usando el 
arco y su respiración como herramienta, utiliza este gesto para ejercer primordialmente una 
unificación en la interpretación, durante el siglo XVIII cuando ya está establecida la orquesta 
clásica por autores como Johann Stamitz, Joseph Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart por citar a 
los más relevantes. 
En el siglo XIX la complejidad de la música de Ludwig Van Beethoven y la evolución de 
la música sinfónica y la orquesta la que empieza a exigir departe del compositor ciertas 
habilidades necesarias como comenta (Gracia Vidal, 2011). 
“Beethoven introdujo por primera vez los trombones en su Quinta Sinfonía, y, a pesar de 
su sordera y que las crónicas de la época cuentan que era un pésimo director, insistía en dirigir 
muchos de los estrenos de sus sinfonías. Cuando estrenó la Séptima, se adelantó una docena de 
compases a la orquesta, y no fue hasta un fuerte tutti orquestal que se dio cuenta de ello”. 
En el siglo XIX, con la llegada del romanticismo y con la consolidación de la orquesta 
sinfónica como la conocemos la cantidad de voces y teniendo como modelo las sinfonías de 
Beethoven, también determina una complejidad para el trabajo de unificación del ensamble un 
ejemplo nos cuenta el violinista, compositor y director de orquesta Louis Spohr en su 
autobiografía en 1820:  




“Todavía era una costumbre en Londres en ese momento, cuando se realizaban las 
sinfonías y las oberturas, que el pianista tuviera la partitura ante él, no exactamente para 
dirigirla sino para leer y tocar con la orquesta a gusto, lo que a menudo producía un efecto muy 
malo. El verdadero conductor fue el primer violín, que dio el tempo y dio el ritmo con su arco. 
Por lo tanto, una gran orquesta, tan alejada la una de la otra como miembros de la Filarmónica, 
no podría estar exactamente junta, a pesar de la excelencia de los miembros individuales. El que 
iba a dirigir el concierto, el Sr. Ries [compositor] tomó su lugar en el piano y aceptó fácilmente 
abandonar la partitura y permanecer totalmente excluido de todos. Participación en la 
actuación. Luego me puse de pie con la partitura en un escritorio de música frente a la orquesta, 
saqué mi bastón de mando del bolsillo del abrigo y di la señal para comenzar. No solo podía dar 
el tempo de una manera muy decisiva, sino que podía indicar todo. Confianza que no habían 
conocido hasta ahora. El resultado de esa noche fue más brillante de lo que podría haber 
esperado. Es cierto, al principio la audiencia se sobresaltó por la novedad y hubo un 
considerable susurro de comentarios, pero cuando comenzó la música y la orquesta ejecutó la 
conocida sinfonía con un poder y una precisión inusuales, la aprobación general se mostró de 
inmediato al concluir la primera parte por un aplauso prolongado. Ya no se vio a ningún 
conductor sentado al piano durante la interpretación de sinfonías y acercamientos”24. 
También podemos usar como referencia una experiencia de Richard Wagner quien en uno 
de los primeros documentos sobre dirección orquesta Uber das Dirigieren, publicado en 1869 
junto con el ensayo del compositor francés Héctor Berlioz Le chef d´orchestre, publicado en 
1855 
                                                 
24 Amis John, Rose Michael, Words About Music: A treasury of Writings (New York: Marlone & Co,1995) 113-
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 En “en los días de mi juventud, las piezas orquestales de los famosos conciertos de 
Leipzig Gewandhaus no se realizaron en absoluto; simplemente se jugaron bajo el liderazgo de 
Conzertmeister Mathai, como propuestas y presentaciones en un teatro. […] Aquellos que tienen 
experiencia en tales asuntos son conscientes de que, en la mayoría de los casos, la constitución 
defectuosa de las orquestas alemanas y las fallas de sus actuaciones se deben a las deficiencias 
de los directores”. 
Durante el siglo XX el crecimiento las orquestas así mismo como el de los auditorios para 
los conciertos creando salas que incluyen 2000 personas (Boulez, 2003), la orquesta tal y como 
se tenía planeada en los tiempos de Beethoven resulto minúscula, esto en parte se debe a al 
interés de la burguesía en la cultura, lo que también condujo a Gustav Mahler para ampliar 
considerablemente la orquesta, incluso llego a re orquestar partes de la sinfonías de Beethoven 
con el fin de dar la expresividad romántica, tal vez bajo la misma mirada que tenía Richard 
Wagner de estas obras, este es un tema complejo en la ética del director si se tiene en cuenta el 
desarrollo de algunos instrumentos musicales como los cornos, que en la época eran naturales, 
para Mahler es justificable hacer el cambio ya que el compositor no contaba en aquella época 
con estas facilidades que seguro hubiera aprovechado Beethoven. 
A partir de los textos que escribieron Wagner y Berlioz en el siglo XIX, así como los 
directores más relevantes como Hans Von Bulow, quien sería el responsable de estrenar obras de 
su maestro Liszt y a quien se atribuye el título de “apóstol” de Wagner (Vera, n.d.), fue el 
director de la orquesta filarmónica de Berlín quien la llevo a estar entre las mejores de Europa, 
además de ser el primer esposo de la que sería la esposa de Wagner, Cosima,  y Arthur Nikisch, 
sucesor de Bulow como director de la filarmónica de Berlín y la Gewandhaus de Leipzig al 
tiempo durante 27 años (1895-1922) quien estreno la séptima sinfonía de Bruckner en 1884.  






2.3 Textos Sobre Dirección  
Según comenta el director Ginés Martínez a pesar de auge de los conservatorios de música 
en el siglo XIX, “fue solo hasta 1905 en Paris cuando el compositor francés Vicent D`Indy 
comenzó a enseñar dirección en el conservatorio, en1909 Franz Schalz en Viena, en el Royal 
College estaba Sir Adrian Boult en 1919” sin embargo no tenemos de estos un método para la 
enseñanza. 
El director italiano Arturo Toscanini, quien es uno de los mejores directores de la historia 
aseguraba que “los directores nacen, la dirección orquestal no puede ser enseñada” (Boulez, 
2003) nos puede dar una idea de las formas de pensar a principios del siglo XX con respecto a la 
dirección orquestal. Fue hasta 1933 cuando el maestro Hermann Scherchen con su libro el arte 
de dirigir la orquesta se convirtió en uno de los primeros métodos técnicos que desarrollan una 
metodología en el ámbito de la dirección. 
En la medida que avanza el siglo y gracias a estos grandes maestros encontraron soluciones 
para crea un sistema que le permita el nuevo director de orquesta enfrentarse a una orquesta, la 
comunicación que es la base de la técnica es sistematizada por intermedio de los métodos 
desarrollados, el director Ki Sun Lee en su investigación Hacia una mejora de la técnica de la 
batuta (Lee, 2008), hace referencia a los textos más relevantes en el desarrollo de la técnica en la 
dirección musical haciendo un análisis a tres textos que considera esenciales para la dirección 
musicales los cuales son The Gramar of Conducting, por Max Rudolf, del año 1950, quien 
dirigió la Metropolitan Opera entre 1945- 1958 y director música de la Orquesta Sinfónica de 




Cincinnati 1959-1970 considerado por Erich Leinsdorf “completamente objetivo y un director de 
primera clase25” y quien James Levine escribió “Max Rudolf fue uno de los más queridos y 
eruditos músicos en Estados Unidos por cincuenta años26”, The Saito conducting method, escrito 
por Hideo Saito en 1956, Hideo Saito, quien fue profesor de dirección en la escuela de música de 
Tokio 1952-1974, maestro de grandes directores japoneses como Seiji Osawa y Kazuyoshi 
Akiyama de quien el gran Leonard Bernstein dijo alguna vez “al juzgar por los estudiantes del 
profesor Saito que he conocido, él ha sido realmente un gran maestro 27”, The Modern 
Conducting, escrito en el año 1961 por Elizabeth A. H. Green, quien estudio con el director 
Nicolai Malko, director principal de la orquesta filarmónica de Leningrado 1918-1928, y quien 
Igor Markevich quien se refirió del libro que escribió Green y Malko llamado The conductor an 
his baton, “Nicolai Malko, un pionero de la técnica de dirección, quien permanecerá junto con 
H. Scherchen, uno de los primeros que entendió el arte de la dirección. Después de un periodo 
empírico de desarrollo, debería basarse en principios racionales… gracias al señor Malko y la 
señora Green por traducir y completar su trabajo, al hacer estos contenidos accesibles para 
todos28”.  
Sin embrago, no se refirió a uno de los más importantes maestros de la dirección orquestal 
el austriaco Hans Swarowsky quien estudio con Arnold Schönberg y Anton Weber director de la 
Orquesta Sinfónica de Viena 1946- 1947 y de la Ópera de Graz 1947-1950, siendo maestro en la 
Universidad de Música y Arte Dramático de Viena, y cuyos alumnos sobresalen mundialmente 
                                                 
25 Max Rudolf. The grammar of conducting: A Practical Guide to baton technique and orchestral interpretation  
26 Michel Stern and Hanny Bleeker White. Max Rudolf, a musical life: Writings and letters  
27 Saito. the Saito conducting method 
28 Elizabeth Green and Nicolai Malko. The conductor and his score  




como Claudio Abbado, Zubin Metha, hermanos Fischer, Giuseppe Sinopoli entre otros, escribió 
en el año 1971 el libro dirección de orquesta, en defensa de la obra.    
Cada uno de estos métodos son fruto de la experiencia de grandes directores, que, con un 
desarrollo exhaustivo de la idea como intérpretes de las obras musicales, crean un manual de 
gestos que se unifican en un lenguaje musical de la dirección, y ofrecen al estudiante diferentes 
alternativas para expresar lo deseado.  
2.4 Desarrollo histórico del Gesto en la Dirección Orquestal 
Al iniciar un desarrollo en la comunicación por medio de los gestos, tenemos que hacer 
referencia al trabajo que realizó John Bulwer, quien con su profunda investigación en la 
comunicación gestual escribió cinco libros de exploración de la comunicación a través del 
cuerpo humano y fue el pionero de la comunicación para sordo mudos en Inglaterra.  






Bulwer hace referencia en especial a dos términos en sus investigaciones acerca de este 
campo, la Chirología o el lenguaje natural de las manos el cual contiene un diccionario de gestos 
manuales, y la Chironomía, el arte de la retórica manual. 
Sin embargo, no sería el primero en hablar de una comunicación gestual, mucho antes en el 
siglo I el educador y estudioso de la retórica Marcus Fabius Quintiliano, discute sobre la 
comunicación de los gestos en la antigua Roma, parte de su onceavo libro, instituto oratoria ( la 
educación del orador) he habla del Gestus, “no solo de las manos y los brazos, también la 
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conducción de todo el cuerpo, la postura que se puede asumir, las acciones que ejercen la 
cabeza, el rostro y la vista”. 
Los textos de dirección realizados por Héctor Berlioz y Richard Wagner en el siglo XIX, 
son los primeros tratados en dirección conocidos en hablar de la dirección desde un punto de 
vista técnico, en especial Berlioz, el cual hace referencias sobre algunos patrone y es el primero 
en hablar de una comunicación multimodal30, la cual es la combinación de órganos de cuerpo 
para enviar el mensaje en este caso, entre la mirada y los brazos. Richard Wagner, quien habla 
sobre el tiempo expresivo de cada frase, podemos referir su tratado como su concepto artístico de 
interpretación más que un tratado de la técnica de dirección. Pierre Boulez realiza una excelente 
relación entre estos dos escritos, argumentando una de las facetas que el también representa, la 
del Compositor-director, y la forma como cada uno aplica su concepto creativo como base para 
una interpretación con fidelidad,  
“Podemos deducir que la dirección de Berlioz era mucho más gestual, más nerviosa que la 
de Wagner, que tenía un estilo mucho más acompasado, más modulado desde el punto de los 
Tempi”. 
Durante este periodo se desarrollaron más tratados de dirección entre ellos se encuentra el 
del director, violinista y compositor Éduard Deldevez de 1878 l‘art du chef d’orchestre, aunque 
según el director y organista noruego Espen Myklebust Olsen en su trabajo gestos de dirección 
expresiva, reflexiones sobre la mano izquierda 2010, este tratado es mejor visto como un 
manifiesto histórico de interpretación, el cual hace referencia al uso del arco y sus movimientos 
como herramienta para la técnica de la dirección, también debemos mencionar en el director y 
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compositor Feliz Weingartner 31quien escribió texto importantes como “Die symphonie nach 
Beethoven y Uber das Dirigent (1895), quien fuera alumno de Franz Liszt en Weimar y 
posteriormente sucedió a Gustav Mahler en la ópera estatal de Viena.  
Fue hasta 1929 que el director Hermann Scherchen32 escribe “Lehrbuch des Dirigierens” 
el cual es catalogado como uno de los grandes textos de la dirección en nuestro días, es un texto 
muy completo el cual incluye particularidades de la orquesta así como estudio de las familias de 
los instrumentos no solo hace referencias con ejemplos de compositores como Beethoven o 
Schubert, también de Honegger, Hindemith y que además sustituye a Schönberg en la gira 
mundial para el estreno de Pierrot Luniere inicia su texto con las firmes convicciones de su labor 
“ el arte de dirigir la orquesta viene determinado en su esencia por este hecho fundamental: una 
multiplicidad de seres humanos toca un conjunto multiforme de instrumentos musicales; se trata 
de poner al servicio de la música ese complejo aparato artístico: he aquí la tarea del director”. 
Aunque se refiere a la gestualidad de algunos casos específicos como los calderones y 
grandes pausas mostrando por medio de graficas los cortes necesarios, en su tratado expresa tres 
métodos de comunicación, la representación del gesto, lo que llama expresión mímica y el 
recurso hablado solo en los ensayos. Pone gran parte de la gestualidad en la mano derecha y 
argumenta que la mano izquierda tiene la facultad de “intensificar” las articulaciones y el fraseo.  
En el caso de Max Rudolf con “the grammar of Conducting” no tenemos diferencias en el 
fin de la comunicación a través de los brazos como lo expresaba Scherchen, la mano derecha es 
quien marca el tiempo para generar la unidad de la orquesta, mientras que la mano izquierda 
sirve como apoyo en la interpretación, sin embrago hace referencia al uso de la mirada también 
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para hacer énfasis en el diseño de la música, Max Rudolf agrupa los patrones en cuatro 
categorías dando información añadida a los patrones preestablecidos: legato, staccato, marcato, y 
tenuto. el legato y el estacato están dividido en dos subcategorías neutral no expresivo y 
expresivo en el legato y ligero y lleno como parte del staccato  
 
          Neutral legato            legato expresivo         molto legato33 
 
Max Rudolf explica la mecánica corporal que se debe acentuar para dar un sentido más 
expresivo a los patrones “mantenga el hombro y el codo inmóviles y use solo la muñeca” para 
dirigirse al uso del staccato ligero.  
Las aplicaciones de las manos izquierda a las que hace referencia Rudolf en su último 
capítulo indica nuevas indicaciones que se pueden ejecutar; 
• Mostrar los pizzicatos imitando el movimiento de la cuerda. 
• Mostrar el uso del vibrato. 
• Acerca los dedos de la mano hacia la boca para el PP. 
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La información que podemos obtener del libro “técnica de dirección” Brook Aceleran 
(1966) al parecer tiene una gran semejanza con los antes expuesto por Scherchen y Rudolf, las 
funciones de las manos y los brazos en los cuales la mano derecha es la responsable del tiempo y 
está constantemente en movimiento, pero con la salvedad que indica que el brazo izquierdo 
puede tomar las funciones del brazo derecho si es que es que este está cansado. Lo que nos da 
una búsqueda de la equidad de la información, sin embargo, debe advertirse la importancia de no 
confundir a los músicos pensando en una continua economía del gesto y sincronizada relevación 
de labores.  
El enfoque que realizó el maestro Saito difiere en gran cantidad de enfoque con al de 
Green y Rudolf, el enfoque radica en la importancia que generan los otros estudios a los puntos 
de llegada de los patrones, para Saito es importante el trayecto entre los puntos los cuales pueden 
ser influenciados por la gravedad, el peso, la velocidad y la intensidad.  
Es por esto por lo que divide los patrones en dos categorías into-point* en el punto y from-
point* desde el punto (Le, 2008). En los movimientos en el punto, son descritos como 
movimientos antes del punto de llegada entre los que están; tataki, shakui y heikin. Los 
movimientos descritos como desde el punto, los cuales se desarrollarían después del punto de 
llegada estarían: shunkan, sen-nyu, haneage y hikkake. 
Tataki: (su significado es golpear, golpe) es el movimiento básico de los pertenecientes a 
into-point, también mostraremos en la siguiente grafica la diferencia con un Tataki más intenso  




             Tataki                                      Tataki intenso 
Lo primera diferencia que podemos ver frente a los patrones de Green y Rudolf, es la 
forma como agrega una información extra en el diseño, mostrando un cambio en la velocidad 
que debe hacer el trayecto entro los puntos de marcación haciéndolo más oscuro y ancho. Es un 
patrón con mucha energía y precisión, el cual funcionaria muy bien a la hora de trabajar una 
marcha. 
Shakui: (cuchara) este patrón se trata de un arco usando aceleración y desaceleración… la 
más grande diferencia entre Shakui y Tataki radica en la manera en que se hace el trayecto entre 
los puntos shakui está compuesto por arcos mientras que tataki está compuesto por líneas (Saito, 
1988) Este patrón según Ki Sun Le, tiene un gran parecido al movimiento legato de Rudolf,  
 
Shakui  
Heikin: durante este patrón el movimiento es constante, no posee en este caso ninguna 
aceleración o desaceleración es muy constante sin ninguna tensión en el brazo y con movimiento 




ligero, difiere de tataki que usa líneas en el trayecto y se asemeja un poco a shakui que utiliza 
arcos, Saito usa el termino de curvas, tal vez con el fin de acentuar una leve diferencia con los 
arcos más consientes en el uso del shakui34. 
En la segunda categoría de los patrones creados por Saito están 
los llamados from-point* desde el punto, es la información que 
se expresa después del punto de marcación o Ictus.35 
 
Shukan undo: es el primero de los patrones de esta categoría, “el 
movimiento proviene directamente del punto (ictus) realizando un 
movimiento explosivo, como un rayo de luz, sin otro fin más que 
llegar hasta el otro punto, rígido y abrupto, este rápido movimiento 
no guarda relación con el tempo de la música”36.  
El movimiento posee tres elementos indispensables, una clara energía, un movimiento veloz y 
una parada repentina, apropiado para la marcación de acentos. 
Sen-nyu: este movimiento tiene el fin de marcar la subdivisión de los patrones, Saito usa 
los términos; prestablecido o colocado por adelantado, el director muestra la subdivisión por 
medio de un movimiento que al llegar al ictus se detiene, permaneciendo inmóvil por un tiempo, 
solo como preparación usando la subdivisión para el siguiente punto.  
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Al realizar una comparación con el movimiento que se realiza con el shakui, podemos ver 
que hay una información en la mitad del movimiento. En el Sen-nyu, viene desde el punto de 
partida, y en la segunda mitad del punto de marcación llega con velocidad para al llegar al 
siguiente ictus se detiene dando la información de la subdivisión. 
 
 
   Shakui, en la mitad del movimiento      Sen-nyu: se debe detener al llegar a la X37 
 
Haneage: (para rebotar hacia arriba desde…) este movimiento que nos muestra una gran 
claridad en la marcación tiene una especie de parecido con el shukan undo, en el sentido que nace 
como un movimiento impetuoso y sorpresivo con la gran diferencia que tiene una desaceleración 
natural a la llegada el nuevo ictus, Saito crea dos tipos de Haneage, de acento débil y de acento 
fuerte. 
                    
      Haneage acento fuerte                         Haneage acento debil38    
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Hikkake: (enganchar o agarrar con un gancho) está hecho con un golpe repentino de muñeca 
o contracción del músculo en la parte inferior del brazo. La base de este movimiento trata de 
entender como es usado el patrón, y no como está hecho. Mientras el shukan undo es un 
movimiento repentino lleno de luz, el Haneage, nos muestra como de forma natural después del 
movimiento repentino ocurre una desaceleración, con el Hikkake tenemos una mezcla entre estos 
términos en términos de Saito “para reforzar la ubicación de un punto el cual nos ayuda a una 
entrada que sale en ritmo” se trata de una desaceleración después del punto dependiendo si el 
sonido es staccato o sostenido. Es por esta razón que el Haneage se utiliza para pasajes o frases 
sincopadas, pero con un énfasis en notas de legato, mientras que el Hikkake se utiliza en frases 
sincopadas, pero con un énfasis en notas de staccato39 sin embrago para este movimiento no existe 
una gráfica o patrón creado por Saito como todos los anteriores pero el patrón básico esta ilustrada 
de la siguiente forma: 
 
Hikkake40 
Ki Sum Lee, usa los primero compases en especial los primeros acordes de la tercera 
sinfónica de Ludwig Van Beethoven op. 55 para mostrar este movimiento, el trayecto que se 
hace desde el punto A hasta el punto B que nos muestra el gesto para la entrada impetuosa de 
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estos acordes seguidos por unos silencios que sería el trayecto del punto B´ al A´, en los cuales 
debemos ejercer un movimiento pasivo que no contenga más información que la preparación 
para el siguiente acorde. 
2.5 La Investigación científica del gesto 
Nos encontramos entonces en estos textos con una división de las labores de las manos 
importante en la técnica de dirección, en la cual debemos generar una independencia y una 
extremada coordinación, buscando como propósito la unidad por medio del gesto.  
A partir de los años setenta, es necesario ser más objetivos científicamente sobre la 
veracidad y certeza del gesto en la dirección, es por esto por lo que se empieza a evaluar por 
medio de dispositivos tecnológicos la funcionalidad de los diferentes patrones, así como el 
mapear los gestos y su efectividad 
El primer sistema creado para poder tener una lectura en tiempo real fue el GROOVE 
(general real-time Output operations on voltage controlled equipement) diseñado por Mathews y 
Moore el cual consta de joystick 3-D y convertidores CDA (convertidor de señal digital a 
análoga). 
En 1989 el mismo Max Mathews41, pionero de la música creada por medio de 
computadores (RadioBaton42), quería que esta música pudiera ser dirigida para ganar 
expresividad en la música sintética, por esto estos primeros mecanismos están desarrollados p 
por medio de sensores los cuales puedan controlar el tiempo el volumen de una pregrabación 
MIDI. 








En 1980 fue diseñado un dispositivo parecido en su esencia al de Mathews, 
Microcompurter-based Conducting System43, desarrollado por Buxton, Reeves, Fedorkov, Smith 
y Baecker el cual por medio de un programa se puede alterar o conducir una grabación MIDI 
esta vez por medio de una computadora, aunque no son investigaciones con el fin de reconocer 
los procesos gestuales, si usa los gestos habituales para generar una interpretación única. 
También en el año de 1989 fue diseñado por Morita, Ptheru y Hashimoto, computer music 
system that follows a human conductor, el cual incluía esta vez una cámara, la cual, por medio de 
un guante blanco en la mano derecha, el cual puede alterar la intensidad y el tiempo de una 
reproducción MIDI. Tal vez muy parecido por el desarrollado por los italianos Bertini y Carosi 
en el año de 1992, the light baton44, es una batuta que posee una pequeña luz en su punta, la cual 
puede ser recibida a través de una cámara que interpreta los gestos interpretando tempo y 
amplitud.  
Teresa Marrin desarrolló dos investigaciones junto con Joseph Paradiso y Rosalind Picard 
creando dos dispositivos, digital baton45 en 1996 y conductors jacket en 1998, el primer consistía 
en una batuta digital la cual contenía sensores de aceleración y en la punta de la batuta una luz 
infrarroja LED, cuya información es capturada por una cámara, la información es ajustada para 
crear dinámicas y articulaciones en una grabación MIDI. El segundo dispositivo consiste en una 
chaqueta que usa el director con el propósito de medir la tensión corporal que se ejerce en el 
momento de dirigir, esta chaqueta contiene sensores electromiográficos para los músculos, 
monitores de respiración, la frecuencia cardiaca, sensor de temperatura, esta información es 
                                                 








analizada por una programa el cual se encarga de transferir la información a un programa MIDI 
con el cual se ejercen ajustes de volumen, tiempo, balance, acentos, dinámicas y articulaciones. 
 
 
          Digital baton                          conductor jacket  
En 1999 Tommi Ilmonen y Tapio Takala de Finlandia, crearon el artificial neural 
networks, como sistema de reconocimiento, utilizando un traje para recolectar la información, se 
convierte en el primero de alta precisión 3D capaz de registrar gran cantidad de información la 
cual es recibida por una orquesta virtual y controlada gestualmente.  
Estas investigaciones y algunas posteriores como personal orchestra 2002, de Borchers, 
Samminger y Muhlhauser, que tiene el mismo funcionamiento, pero con innovaciones como el 
cambio del sonido MIDI a uno pregrabado por la filarmónica de Viena, contribuye a un realismo 
en el sonido y el uso de dispositivos para las dos manos, mano derecha para el tempo y la mano 
izquierda genera indicadores de amplitud. 
Estas investigaciones tienen un fin común, es el que la música producida o reproducida por 
medios digitales, pueda ser conducida en la manos de un director musical, sin embargo existen 
también investigaciones como el trabajo doctoral de Gary Donn Sousa de 1988, en el cual ha 




realizado un estudio sobre interpretación por medio de la gestualidad, basado en cinco libros de 
dirección realiza una lista de 55 gestos de dirección con significado musical, caracterizados en 
patrones, dinámicas, fermatas, fraseo, estilos, cambios de tiempo y preparaciones (Sousa, 1988). 
A un director de orquesta con más de 15 años de experiencia se le pidió el desarrollo de 
todos sus gestos con el fin de grabarlos en un video el cual sería evaluado por un panel de 
expertos para probar su eficacia, esto gestos fueron mostrados a 195 miembros de orquestas y 
bandas universitarias, quienes participaron de manera de múltiple-selección, escogiendo la 
definición para cada gesto emblemático. El resultado que se mostró fue el reconocimiento del 
70% 38 de los 55 gestos, el porcentaje de percepción aumentaba al incrementar la edad y 
experiencia de los participantes46 estos resultados en la investigación de Sousa tienen como 
conclusión que el lenguaje gestual no es entendido universalmente, pero -como otro tipo de 
lenguaje de señas- tiene que ser aprendido por los músicos para ser entendido. 
Teniendo esta investigación realizada por Mayne R.G en el año de 1998 en la cual uso 53 
de los 55 gestos emblemáticos de Sousa, esta vez aplicándolos a como expresión facial, sin 
embrago no encontró una mejoría relevante con la adherencia de las expresiones faciales.  
En la investigación realizada por R. Shayne Cafer en el año de 1998 durante un trabajo 
constante con una duración de cinco (5) días consecutivos con una agrupación de séptimo grado 
con la cual se trabajó con la apropiación y reconocimiento de estos gestos emblemáticos, sus 
resultados nos muestran una gran mejora en el reconocimiento, así como en la interpretación de 
la música en tan solo cinco días y 15 minutos de trabajo. 
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Ronald Gallops desarrolló una investigación en la que solo se usaba la comunicación no 
verbal como manera de expresión, el fin era examinar si usando solo la gestualidad es suficiente 
para generar una respuesta por parte de los músicos, entonces se determinó que incluso sin la 
comunicación facial ni verbal, algunos experimentados directores de orquesta han utilizado 
gestos para sus interpretaciones musicales:  
“De acuerdo con los resultados de este estudio, algunos de los participantes conductores 
experimentados carecían de la técnica gestual y el vocabulario necesario para transmitir 
decisiones musicales sin instrucción verbal. sin embargo, hubo directores que poseían la 
habilidad técnica requerida para obtener un alto grado de respuesta dirigida de músicos sin el 
uso de palabras o señales faciales. El estudio de la dirección se ha centrado principalmente en 
el estudio eficaz de la partitura. Técnicas, comunicación verbal, patrones de conducción básicos 
y claves faciales. Pocos investigadores han examinado los efectos de la técnica gestual sobre el 
rendimiento. Usando la respuesta gestual Instrumental desarrollado por Karpicke, este estudio 
ha confirmado que existe un Vocabulario no hablado que poseen los conductores de calidad. 
Este vocabulario no hablado, cuando se aplica efectivamente, puede tener una influencia precisa 
en la respuesta interpretativa de los músicos47”. 
Una investigación que llama la atención es la realizada por Morrison, Price, Geiger, and 
Cornacchio en 2009 (Grady, 2014), en la cual se examina las técnicas de dirección teniendo en 
cuenta dos factores la alta expresividad y la poca expresividad por parte del director. Ellos 
utilizaron cuatro videos, dos con una dirección expresiva y los otros dos con una dirección no 
expresiva, utilizando la misma grabación sonora, ensambles de viento de 118 universidades 
clasificaron como más alto nivel las grabaciones que contenían una dirección expresiva.48 
En 2013 se realizó una investigación parecida por Jessica Nápoles, pero esta vez en el 
ámbito coral fueron escogidos 131 estudiantes de canto en un campamento coral pero esta vez se 
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presentaron de diferentes maneras, usando dirección expresiva y no expresiva, en diferentes 
modos (solo el audio, visualizando al director de frente y visualizando al director de espaldas) los 
estudiantes clasificaron la dirección expresiva como significativamente más favorables que las 
no expresivas49. 
 El director danés Morten Schuldt- Jensen nos ofrece una detalla descripción de las 
habilidades, desafíos y herramientas de la dirección orquestal. Nos presenta su punto de vista 
sobre los significados y parámetros musicales en la comunicación gestual, Schuldt- Jensen se 
convierte entonces en el primer autor que nos da un detallado análisis sobre la diversidad de en la 
colección de patrones de dirección encontrado a través de diferentes libros de la enseñanza de la 
dirección (Platte, 2016). Lo que hace es resignificar el gesto dividiendo los gestos en partes más 
pequeñas con información implícita, ofreciendo una terminología y funcionalidad a cada parte de 
la trayectoria del gesto, los cuales clasifica en cuatro categorías de las características de los 
diferentes patrones: 
1. Niveles en los puntos de marcación en los patrones. 
2. Trayectoria que se emplea hasta los puntos de marcación.  
3. La forma en la que ejerce una marcación en la parte superior del patrón. 
4. La forma en la que ejerce una marcación en la parte inferior del patrón.  
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           Convexo (izquierda) y Cóncavo (derecha) trayectorias de Schuldt-Jensen 50 
 
Esta investigación trae como hipótesis la trayectoria entre los puntos y su significado, según 
Schuldt-Jensen el movimiento cóncavo evoca una sensación de quasi staccato, mientras el 
movimiento convexo evocaría una reacción quasi legato. 
En el año 2016 Sarah Lisette Platte realizaría una investigación muy profunda en la 
gestualidad del director de orquesta, en su primera parte decide comprobar la teoría de Schuldt-
Jensen de una manera científica, “por primera vez la espontánea y consciente relación entre 
ciertas formas de la gestualidad del director y el resultado de la articulación, así como la relación 
entre el tamaño del gesto evoca en el volumen está científicamente documentado51 además de 
medir mediante un dispositivo llamado MYO armbands la cual es sujetado en el antebrazo del 
director con el fin de medir la tensión como el pulso de la persona la cual es enviada a través de 
Bluetooth. Una agrupación de 19 personas (doce hombres, siete mujeres) las cuales incluía 
personas que ya habían tenido experiencia con un director (14 personas), como personas que nunca 
habían tenido la misma experiencia (cinco personas), las edades están entre los 19 y los 32 años, 
un director de orquesta con más de 30 años de experiencia con orquesta profesionales y 
semiprofesionales. 
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Utilizando un metrónomo establecido = 68 para realizar la información de los patrones y 
en caso de marcar un acelerando solo se usa el metrónomo al principio como referencia, se usarían 
los movimientos cóncavos, convexos y mixtos pare determinar su eficacia frente a las personas 
que integran el grupo de evaluados.  
 
 
los puntos rojos reflejan el punto de marcación (ictus) arquetipos convexos, cóncavo y mixto52 
 
Durante el experimento, se le indicó al sujeto que siguiera videos de distintos gestos de 
conducción al reproducir un sonido provocado al presionar el sensor táctil. Cada evento de 
golpeteo indujo una retroalimentación de audio, la longitud y la fuerza de la presión del sujeto 
reflejando la longitud y volumen del tono evocado respectivamente. Se registraron el tiempo de 
activación y compensación de cada evento de presión y la cantidad de presión en el sensor. Los 
datos recopilados del sensor se sincronizaron con los datos registrados de los gestos de conducción 
mostrados para permitir más investigaciones 
Las conclusiones a las que se llegaron con estas investigaciones se dividieron en diferentes 
categorías, en la relación que se tiene entre los tres arquetipos cóncavo, convexo y mixto no existe 
una diferencia relevante en la sonoridad de cada una, pero si tenemos una marcada diferencia entre 
la longitud del sonido, además que efectivamente la sonoridad es influenciada por el tamaño del 
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gesto. Estas investigaciones serian especialmente interesantes en el momento de desarrollar un 
enfoque pedagógico y presentar la combinación de estos dos en los próximos libros de dirección.  
La segunda parte del estudio trata de encontrar entre estos arquetipos cual es más claro en el 
momento de realizar una previsibilidad por la dificultad en la interpretación, como una entrada en 
pizzicato, cambios de tiempo o un cambio en el fraseo musical, el resultado es que el arquetipo 
convexo ofrece una más alta previsibilidad para la eficiencia de los músicos a diferencia de 
cóncavo y mixto. 
Gracias al sensor de la presión sanguínea del MYO se mostró una elevación en el estrés 
mental cuando se crea una discrepancia entre una instrucción dada verbalmente y el gesto que lo 
acompaña al ser expuesto a este estrés por un largo tiempo puede desencadenar enfermedades 
físicas y psicológicas53, teniendo como resultado una combinación sonora incoherente 
especialmente en la articulación, parece haber un predominio en las cualidades hápticas percibidas 
en los gestos, Así los gestos son más esenciales que las instrucciones verbales. 
Otra de las investigaciones realizado por Platte el impacto de la tensión muscular del director 
en un resultado sonoro, se encontraron descubrimientos significativos en este tema, la cantidad de 
tensión muscular que produce el director de orquesta tiene la inversa proporción en su resultado 
sonoro. Los movimientos generados por la gravedad o en forma de péndulo, dejando caer el brazo 
en su energía exponencial en el arquetipo convexo y en parte el mixto, genera la más alta intensidad 
que el arquetipo cóncavo con su movimiento de balanceo contra la gravedad. 
En la segunda categoría de resultados no solo se muestra los resultados que produce el 
director en los sujetos, también está el mostrar una lectura en la respuesta de los sujetos a diferentes 
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rotaciones en el brazo y su respuesta en la intensidad de la interpretación lo cual trajo como 
resultado que tanto pronación como supinación evocan menos intensidad en comparación con la 
posición neutral de la mano  
 
Rotaciones de la mano54 
 
En las conclusiones generadas por Platte: 
“Nuestro hallazgo muestra que hay reacciones consistentes a diferentes tipos de 
trayectorias y posturas de las manos, lo que indica que sí importa desde el punto de vista musical 
como se forman y ejecutan los gestos de dirección. Sin embargo, nuestro hallazgo no pretender 
definir ninguno de los tipos de gestos investigados como correctos o incorrectos. Pero resulta que, 
dado que cada gesto tiene una consecuencia de sonido única, ciertos tipos de gestos son más 
capaces, económicos y efectivos, para alcanzar objetivos musicales he interpretativos. Además, 
con esta tesis podemos probar que una falta de coincidencia entre un gesto de dirección y la 
demanda verbal concurrente de una forma confusa en la comunicación de un sonido especifica 
tiene un impacto negativo en el nivel de estrés del músico como el sonido resultante. Por lo tanto, 
la clave para un saludable ambiente en conciertos y ensayo parece ser la consistencia de la meta 
musical imaginativa del conductor, su gesto mostrado y la demanda verbal55”. 
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El cuerpo  
Es necesario hablar del cuerpo siempre que se habla de música, y es que el conocimiento 
las partes del cuerpo que cumplen con el funcionamiento esencial para tener una higiene postural 
que nos permita tener una larga y fructífera carrera, de esta manera poder evitar lesiones que 
puedan afectarla. 
El psicólogo austriaco Paul Watzlawick, tiene una frase que todo director debe conocer, 
“es imposible no comunicar”. Teniendo en cuenta esta afirmación, debemos tener en cuenta que 
nos comunicamos con nuestro cuerpo, y parte de la problemática al iniciar en la dirección, es 
tratar de usar los movimientos correctos en función de la interpretación deseada. Es necesario 
desarrollar una técnica responsable. El cuerpo es una “maquinaria” compleja, la compresión de 
el principio que impulsa el movimiento de manera correcta de nuestros brazos hace parte del 
conocimiento básico de un director de orquesta. 
3.1 El sentimiento de Sí  
Uno de los problemas que tiene el joven director, es que en su cabeza tiene organizada una 
metodología para los diferentes procesos que tiene que ejecutar, estudiar, diseñar, comunicar, 
liderar, etc. Por esta razón olvidamos la importancia del conocimiento de sí, y es en parte que en 
el siglo XX , expertos ha tratado de mejorar nuestra percepción de una manera inteligible 
términos como, la eutonía, la relajación de Jakobson o el entrenamiento autógeno de Schultz el 
resurgimiento de prácticas como el yoga o el taichí hacen parte de las herramientas que puede 
escoger para conocer su cuerpo. 




Existe un “universo interno (Vigarello, 2014)” al cual hemos ignorado durante mucho 
tiempo, según Georges Vigórelo, parte de esta problemática es la dependencia de los sentidos, 
tienen la función de recibir impresiones de los objetos exteriores56, además, los “ sentidos 
externos han reinado mucho tiempo sobre los índices sensibles: el odio, el gusto, la vista, el 
tacto, el olfato, que comunican con las cosas más que con el cuerpo (Vigarello, 2014)” parte de 
la problemática talvez se vea reflejada en un texto de Diderot “los poetas, los actores, los 
músicos, los pintores, los cantantes de primer orden, los grandes bailarines y los tiernos 
amantes, toda esa tropa entusiasta y apasionada, siente vivamente y reflexiona bien poco.57” 
Parte de esta búsqueda de las sensaciones del cuerpo son importantes para poder tener el 
control sobre la expresión, “desde los años 1750, algunos insistían en la necesidad de resaltar la 
sensibilidad física para perfeccionar la interpretación, el impulso, la emoción objetos 
ampliamente reveladores del espíritu de la época. Mientras otros se oponían. (Vigarello, 2014)” 
Mientras Pierre Remond de Sainte-Albine en su libro “el comediante, 1747” señala que el 
intérprete debe manifestar “fuego”, David Garrick, actor inglés muy famoso por su interpretación 
de Ricardo III en 1747, nos habla de la “naturaleza, la cual es una fiebre que acentúa, las 
cualidades exteriores, la figura, la voz, a sensibilidad, el juicio y la finura. 58” 
El mismo Diderot habla sobre el control de la sensibilidad e incluso nos dice que “el actor 
debe vivir del frio, no del calor” para él no es necesario privilegiar el ardor sino la reflexión, el 
actor no podría estar a merced del sentimiento, “está demasiado a merced del Diafragma {…} 
para ser un imitador sublime de la naturaleza” pero tal vez a los que se refería Diderot en sí, es 
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al hecho que se debe experimentar con el cuerpo y las emociones para en el punto más alto poder 
controlarlas.  
Una de las actrices que más admiraba Diderot, madmoiselle Clarión, hablando de su 
manera de estudiar un papel. La cual usaba la imaginación para matizar sus sentidos. “tendida 
con negligencia en un canapé, inmóvil, con los brazos cursados y los ojos cerrados, puede 
seguir de memoria su ensueño, su ideal, oírse, verse, juzgarse y juzgar la impresión que provoca 
No podemos olvidar por ningún motivo, que la sensibilidad es esencial para la 
interpretación, pero debemos en todo momento “dominarnos por completo” y ser “observadores 
perseverantes de nuestras sensaciones” 
3.2 Estructura del cuerpo 
Para el director de orquesta es importante como lo hablamos antes generar esta conciencia 
del cuerpo de manera interna, pero también es importante dejar un análisis sobre la postura en el 
momento en el que está en el podio. Uno de los aspectos más importante es uso de los planos del 
cuerpo, el hecho de conocer el cuerpo como estructura que contienen partes que están 




           Planos del cuerpo humano 59 
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Plano frontal: se orienta de forma vertical de tal forma que divide el cuero en anterior 
(centro hacía adelante) y posterior (del centro hacia atrás). 
Plano sagital: también se orienta verticalmente y divide el cuerpo en el lado derecho y 
lado izquierdo.  
Plano transversal: se orienta de forma horizontal y dividen el cuerpo en zona superior y 
zona inferior  
La intersección entre el plano frontal y sagital forman el eje central del cuerpo  
60Con respecto añeje central de del cuerpo o la línea media, la columna vertebral presenta 
cuatro curvaturas naturales. Estas curvas ayudan a absorber y distribuir el esfuerzo que se 
presenta por las actividades diarias, por ellos son importantes para mantener el equilibrio y nos 
ayudan a permanecer de pie en posición erguida. Si cualquiera de esas curvaturas se hace 
demasiado grande o pequeña se perderá dicho equilibrio haciendo difícil estar de pie erguidos y 
la postura empezará a tener una apariencia anormal generando tensión muscular (Pinzón, 2017)  
 
La columna está compuesta por vertebras y va desde la 
cabeza (a la que sostiene), pasando por el cuello y la espalda, 
hasta la pelvis a la cual le da soporte. Su principal función es 
dar sostén estático y dinámico al cuerpo, proteger la medula 
espinal y ayudar a mantener el centro de gravedad, vista de 
frente la columna debe verse recta.  
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La postura es una carta abierta que genera una manifestación del desarrollo de la 
personalidad, la cual trae consigo elementos psicológicos, culturales y emocionales, pone en 
evidencia nuestro carácter, nuestra determinación y nuestra actitud hacia las cosas. La 
transmisión de información de los procesos internos y nuestra historia personal son en cierta 
forma más fáciles de leer por medio de un movimiento. La variabilidad en contexto 
interpretativo en el cual se pueden sumir un director de orquesta como ensayos y conciertos 
depende en base de una estructura postural que facilite sin entorpecer ni sobrecargar la 
compresión de la música por parte de los músicos o el público (Garcia , 2013). 
Antes de entrar en la tarea de crear una postura correcta, es importante tener en cuenta las 
dificultades que representar cambiar un hábito en nuestras vidas, entre los cuales el primer paso 
está en reconocer en nuestro organismo las posibles problemáticas que se desarrollan a partir de 
una experiencia cargada de falsas expectativas de bienestar en algunos casos la ausencia de una 
precepción corporal relevante en la postura sana y dinámica. Algunas de las recomendaciones 
que nos muestra el psicólogo y profesor de técnica Alexander Rafael García, nos pueden ayudar 
a tener presentes estas percepciones para nuestro beneficio.  
• Acortamiento de cadenas musculares y tejido conectivo. Los músculos se 
acortan como consecuencia de una postura caída y laxa. a persona llega a medir 
literalmente menos, y suele sentirse cómoda en posiciones cada vez más contraídas. 
• Factores de personalidad o de carácter. La postura no es ajena a nuestra 
forma de ser. Dos de los grandes rasgos de la personalidad, introversión y extroversión, 
condicionan nuestras respuestas tanto a los estímulos externos como a nuestros 
pensamientos y emociones. 




• Asociar la postura erguida a un enorme esfuerzo. A menudo se asocia estar 
erguido con un tremendo esfuerzo de la voluntad. A menudo se emplean muchos más 
músculos de manera fallida para alcanzar una “buena postura”, los cual puede tener 
como resultado el abandono de la búsqueda de una mejora y la aceptación de una 
postura errática 
• Hábitos arraigados al comienzo del estudio musical. La memoria muscular 
es muy solidad, y los malos hábitos quedan grabados con firmeza. Las conexiones 
establecidas por el cerebro entre la información de los ganglios basales y la corteza 
motora perduran durante grandes periodos de tiempo, identificar cuanto antes los malos 
hábitos incluso más en edades tempranas son esencial. 
• Imitación. Parte esencial del estudio de la dirección, pero trae consigo no 
solo las virtudes de los grandes maestros sino también anexo malos hábitos que podrían 
ser perjudiciales en la creación de una gestualidad individual, además de alterar nuestra 
postura de manera relevante. (Garcia , 2013) 
Puede definirse como la posición del cuerpo con respecto al espacio que lo rodea y como 
se relaciona con él. Según criterios mecánicos la postura ideal es aquella que utiliza la mínima 
tensión y rigidez y se asocia con una sensación de bienestar (Pinzón, 2017) este término que 
relaciona en la técnica Alexander como la zona de confort, en la cual se trata de equilibrar el 
cuerpo de la mejor manera con el uso más consiente mínimo y practico. Para lograr una postura 
correcta es importante tener en cuenta los siguientes pasos: 





Postura del cuerpo 61 
• La columna vertebral debe mantener sus curvas naturales. 
• la cabeza no debe estar adelantada (orejas en línea con los hombros)  
• Los hombros no deben estar enrollados hacia adelante y deben “empujar” 
hacia abajo (separado de las orejas.) 
• Mantener costillas ligeramente elevadas (liberando el espacio entre las 
costillas y la pelvis) 
• Mantener las piernas abiertas al mismo ancho de las caderas y repartir el peso 
de igual manera en las dos piernas. 62 
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¿Cuántas diversas maneras en tantos lenguajes existen para para poder decir “te amo”? 
(Poggi, 2001) Seguro tendrá presente que es posible buscar un poema que haga justicia a los 
sentimientos que tenga en mente y no puede expresar, o solo tal vez necesite de una caricia, una 
mirada, o solo una flor. Claro, no solo depende de cómo va a decir “te amo” si lo que busca es a 
toda costa llenar esa palabra del sentimiento tan poderoso que representa, también debemos tener 
en cuenta el profundo e infinito significado que contiene. 
La comunicación inicia cuando el emisor, (en este caso dirigiéndonos a la labor del director 
de orquesta) decide enviar una señal al receptor, el cual, al recibir este mensaje genera un enlace, 
si el mensaje que se envía es verbal será por medio de una palabra, si el mensaje es gestual se 
realizará por medio de una señal. La señal es un estímulo físico que permanece en la mente de 
emisor63.“Si a un elemento se le aplica energía esta tendrá la capacidad para moverse” hace parte 
de la segunda ley de Newton, pero si aplicamos esta ley a la comunicación gestual, es la señal del 
director la que coacciona la existencia del sonido. El director quien busca un significado en el 
sentido abstracto que tiene la música, buscara un gesto o señal que pueda transmitir el mensaje al 
interprete. Por esto, es importante que el mensaje sea proporcional al gesto y su significado, “la 
cantidad de movimiento es proporcional a una fuerza aplicada sobre la partícula durante un 
intervalo de tiempo” en este caso la música en comparación con las leyes de la física, y teniendo 
en cuenta el efecto que buscamos generar, debemos tener presente que la música tiene un 
concepto físico bastante particular, si aplicamos el concepto que tiene Ferruccio Busoni de la 
música, “la música es aire sonoro64” y teniendo en cuenta la realidad física del sonido, 
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relacionada con los instrumentos que integran la orquesta, el sonido solo existe cuando es 
interpretado y muere cuando deja de serlo, “el sonido no permanece en el mundo y se desvanece 
en el silencio65”.se convierte la gestualidad en el sistema de comunicación primario del director 
orquestal que le permitirá interactuar con la orquesta. 
El mensaje tiene la energía para generar movimiento, incluso trasciende y puede fijarse en 
el recuerdo del receptor, un mensaje puede ser una carta, una frase, también un ataque 
terrorista66. La fuerza de este mensaje radica en un trabajo consiente del individuo, la 
profundidad que el emisor emprende en la búsqueda de la esencia del mensaje supone en él una 
convicción total con la que pueda respaldar su argumento. 
4.1 La Clasificación del Léxico  
Teniendo en cuenta lo relacionado anteriormente respecto al gesto, podemos ser testigos del 
proceso en cual el director trata toda costa de establecer una comunicación efectiva con la orquesta, 
ya sea utilizando su experiencia la cual es trasmitida por sus textos y las investigaciones que 
prueben la capacidad que tiene el director de comunicarse a voluntad y ser artesano del sonido.  
Lo anterior nos conduce a que tenemos una manera preestablecida por estos textos, los cuales 
hacen parte de la educación básica de la dirección orquestal en las escuelas de música y 
conservatorios, Poggi se refiere a estas señales preestablecidas como señales codificadas67, son el 
sistema de señales que están compilados en la memoria del director y que además integran un 
estándar del lenguaje de la dirección globalmente. 
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Las señales creativas68 son el conjunto de señales que son creadas por el emisor y 
comprendidas por el receptor, lo cual representa un enriquecimiento del sistema de comunicación. 
Un excelente ejemplo es el de la banda del compositor y músico Frank Zappa, quien conocía 
el arte de la dirección utilizaba al menos veinte (20) señales con sus manos, las cuales alteraban 
de manera sutil o drástica la dirección de la pieza interpretada69. 
La creación de un léxico depende de las habilidades comunicativas que tenga el individuo, 
pero también de una clasificación de los tipos de señales que puede crear como herramientas 
teniendo en cuenta las señales codificadas. 
Las señales deícticas: corresponden al tipo de señales que denotan un lugar como aquí, allá, 
aquel. En realidad, constituye en una señal primordial para el director de orquesta, como parte de 
nuestra responsabilidad esta poder dar la señal para la entrada de algún instrumento musical en un 
momento determinado. Utilizamos el índice para indicar el espacio señalado o a alguien: 
        
La creación de Adán, por Miguel Ángel, capilla Sixtina 
 
                                                 
68 (Poggi, 2001) pág. 3  
69 (Carr Paul, 2008) 
 




Las señales icónicas: describe en un sentido literal o metafórico, la forma, el tamaño o los 
movimientos de algún referente que estamos mencionando. 
                 Kirill Petrenko, berliner Philarmoniker 2012  
 
 
Las señales simbólicas: utilizados en diferentes culturas, incluyendo los signos en las 
lenguas de signos de los sordos, constituyen léxicos: son listas de pares codificados de señal-
significado donde cada señal tiene sus reglas canónicas de producción (qué forma, ubicación, 
movimiento, orientación debe impresionar a las manos), y donde un significado determinado 
corresponde sistemáticamente a cada uno dado Señal. 
4.2 El Cuerpo Mensajero  
En el cuerpo humano los sentidos son la audición, el tacto, la visión, el olfato y el gusto 
son órganos receptores de información externa, cuya función es transformar esta información a 
través de las neuronas sensoriales al cerebro, este procesa esta información la cual puede crear 
una respuesta en el aspecto, físico o simplemente mental. Pero, es importante conocer los 
órganos o partes del cuerpo que serían los transmisores de comunicación. 





La doctora Isabella Poggi, quien ha realizado una gran investigación centrada en los dotes 
de comunicación  quien ha escrito y dedicado su vida a la comunicación usando los diferentes 
como elemento que debemos tener en cuenta los directores de orquesta, hace énfasis en la lo que 
llama la multimodalidad de la comunicación, los cuales divide en los siguientes aspectos 
• Comunicación verbal: es la comunicación que se ejerce por medio de la palabra, aunque 
es primordial en cualquier aspecto, es una herramienta que el director debe cultivar con 
economía, los directores tenemos el deber de crear la conciencia de uso correcto del tiempo, por 
esto se exige de nosotros la mayor claridad en el uso del lenguaje. No solo por el trabajo que 
tenemos que realizar, sino por el tiempo de los músicos, de quienes tenemos que conocer el 
grado de preparación y responsabilidad que se tiene hacia la música sea amateur, estudiante o 
profesional. 




• Comunicación no verbal- gestual-visual: es sin lugar a duda el más importante aspecto a 
desarrollar en la dirección orquestal, no solo por los esquemas que es un factor importante y 
permite mantener el ritmo del conjunto, así como la guía del compás, y sobre los cuales está 
centrado en la evolución de los textos de dirección en la historia. También tenemos el rostro, que 
muchas veces habla por nosotros de manera inconsciente y es importante desarrollar. 
• Comunicación no verbal-audible: aunque en su mayoría son referenciadas como defectos 
de la técnica del gesto en algunas ocasiones, son herramientas funcionales, la producción de 
chasquidos de dedos, golpes de pie, y respiraciones, con el único fin de hacer visibles los gestos 
como advertencia cuando son pasados por alto, no podemos omitirlos por ningún motivo. 
Pero a pesar del mensaje que se pretende enviar el emisor envía otros tipos de 
comunicación que son percibidos por el receptor. 
Información sobre la identidad del orador70. Mientras hablamos, proporcionamos 
información sobre nuestra identidad: con rasgos fisionómicos de nuestra cara, ojos, labios, las 
características acústicas de nuestra voz, y a menudo nuestra postura, proporcionamos 
información sobre nuestro sexo, edad, raíces socioculturales y personalidad. Por supuesto, estas 
señales generalmente se rigen por objetivos biológicos, el objetivo de ser reconocidos por otras 
personas, y estos objetivos no suelen ser concisa o deliberada, en la medida en que puedan entrar 
en conflicto con otras metas conscientes nuestras: como sucede, por ejemplo, cuando trato de 
enmascarar mi acento original para mezclar mejor con un país invitado. 
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Información sobre la mente del orador. Mientras hablamos acerca de eventos del 
mundo externo, también nos comunicamos por qué queremos hablar de esos eventos, lo que 
pensamos y sentimos acerca de ellos, cómo planeamos hablar de ellos y así sucesivamente: 
proporcionamos información sobre las Creencias que estamos mencionando, nuestras Metas y 
cómo hablamos sobre ellas, y las Emociones que sentimos mientras hablamos. 
 Análisis Integración e Interpretación De la introducción de la Primera Sinfonía de 
Brahms  
En el acercamiento que se realizará a los siguientes extractos de la introducción de la 
primera sinfonía de Bramhs Op 68 en Do menor, se tendrá en cuenta de una forma mínima 
factores como el análisis armónico y estructural de la pieza para enfocarnos a los elementos 
comunicativos que hemos tratado con anterioridad.  
Compuesta durante un largo periodo de tiempo, pues se conocen bocetos del año de 1856, 
la primera sinfonía de Brahms representa una de las grandes piezas del repertorio de la 
humanidad. Fue estrenada en noviembre 1876 en Karlsruhe y dirigida por Otto Dessofft, 
Johannes Brahms tendría entonces 43 años y ya era un compositor de gran reputación. Había 
escrito hasta entonces grandes piezas de música de cámara las variaciones sobre un tema de 
Haydn y el réquiem alemán. El director Hans Von Bulow ser refirió a esta obra como la “decima 
de Beethoven” aunque a Brahms no le gusta que se refirieran de esta manera. 
La sinfonía en C menor71 presenta la siguiente orquestación; 2 flautas, 2 oboes ,2 
clarinetes, 2 fagotes, 1 contrafagot, 4 cornos, 2 trompetas, timbales, violines, violas, violonchelos 
y contrabajos. Esta introducción consta de 37 compases, los cuales dividiremos en cinco partes la 
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primera parte consta de 8 compases, la segunda parte desde el compás 9 hasta la letra A compas 
20, la tercera parte desde el compás 21 al compás 28 y nuestra parte final desde el compás 29 
hasta el compás 37.  
El primer objetivo que vamos a tener en cuenta es el de encontrar un discurso en el que el 
director pueda relacionarse con la obra, supone entonces, que para desarrollar la idea de Brahms 
debemos simplificar de alguna manera la percepción que genera la misma obra, utilizando 
nuestra imaginación. El uso de la metáfora se convierte en una herramienta eficaz para 
comunicar, una imagen, una historia, un texto, todo lo que pueda traducir nuestros pensamientos 
en una manera efectiva para expresarlos a los músicos que interpretaran la obra. 
La relación que cree de este extracto representa la manera como Cronos, titán encerrado en 
el tártaro por su hijo Zeus, está a punto de salir de nuevo a la superficie. Los latidos de su 
corazón se hacen cada vez más fuertes, de repente recobro fuerza para salir y recuperar el trono 
que le fue arrebatado. En esta primera hoja podemos ver tres elementos que entreteje Brahms de 
manera magistral.  
El primero se trata del dramático tema que interpretan los violines y los violonchelos, de 
carácter exclamativo y expresivo contiene un mensaje claro, una pasión arraigada y una fuerza 
incontenible, debemos tener en cuenta que estas secciones de la orquesta; violines y 
Violonchelos representan una gran cantidad integrantes haciendo la misma voz.  
 




El segundo elemento es el que nos muestra las maderas, las flautas, oboes, clarinetes y 
fagotes esta variedad de instrumentos representa una textura muy especial, que, al fundirse, 
pareciera el órgano de una catedral gigante, que tiene un dejo de desasosiego, como si de alguna 
forma profetizara lo que está por suceder. 
 
El tercer elemento lo integran el contrafagot, el timbal y los contrabajos. Representan en 
esta historia el corazón que late, que nos muestra que está vivo y tiene la fuerza necesaria para 
remover la tierra y ejercer su voluntad. Un aspecto importante que debe saber el director de 
orquesta, y es que para los timbalistas interpretar estas corcheas, representa un momento esencial 
y una gran emoción de interpretarlas de manera perfecta, es por esto que algunas veces tienen un 
concepto preestablecido, y en algunos casos contraproducente en la creación del paisaje sonoro 
que pretendemos crear, otra problemática en este curioso trio, es la diferencia de instrumentos, 
tres familias distintas de maderas, cuerdas y percusión deben fundirse en uno solo y representa el 
corazón del titán que está acompañado de un pedal de cornos, que representa el suelo que está a 
punto de romperse por una erupción y además, divide nuestras voces en la partitura 
El compás indicado en la partitura y corresponde a 6/8, y la indicación que nos dice un 
poco sostenuto, parece un poco ambigua, primero debemos encontrar un significado sonoro de 
sostenuto en nuestra imaginación, para poder unirse con la cantidad que se necesita, un poco.  




Tenemos otras palabras en la partitura que nos pueden ayudar a crear nuestras señales de 
comunicación, para las maderas tenemos la palabra legato que es un adjetivo que expresa el 
carácter de la música, para la cuerda tenemos espressivo e legato, a excepción de los contrabajos 
que tiene escrito la palabra Pesante. 
La textura del pasaje la cantidad de notas, nos muestran la densidad que va a tener el pasaje 
musical (los violonchelos están en tesitura de tenor, violines doblan a la octava, las maderas en 
registros cómodos para hacer el Forte que indica la partitura) es nuestro mayor éxito tratar a toda 
costa que todos los elementos estén en armonía y puedan coexistir, de manera que el oyente 
pueda distinguir claramente esta hermosa construcción y refleje un equilibrio perfecto 
Debemos entonces encontrar un gesto que sea legato expresivo, pero que tenga 
información extra para nuestro trio de timbal, contrabajos y contrafagot puedan estar juntos 
siempre. En la investigación de la doctora Platte concluimos que el arquetipo convexo ofrece 
más eficiencia en la respuesta de músicos en cuanto a claridad rítmica podemos encontrar que 
Elizabeth Green tiene un patrón de 6/8 que este hecho de movimientos convexos, y que además 
Max Rudolf tiene un patrón al que llama legato espresivo. En el método desarrollado por Saito, 
podemos encontrar dentro de los patrones clasificados como desde el punto una llamado 
Haneage se utiliza para pasajes o frases sincopadas, pero con un énfasis en notas de legato, tiene 
una característica y es que permite el canto en una frase con sincopa, parecida a la que hacen los 
violines y los violonchelos. Toda esta información que se desarrolló por medio de los textos hace 
parte de las señales codificadas. 




                                         
Esquema de E. Green72         Espresivo-legato M. Rudolp73    Haneage Saito   
 
Es importante generar la sensación de legato en nuestro brazo derecho que realizará el 
enlace de estos aspectos, la tensión del brazo mientras la muñeca marca el Haneage, mostrando 
de una manera clara y efectiva las cocheas que representan nuestro corazón, pero brindado un 
legato muy parecido en la interpretación del legato en el arco, todos esto con el brazo derecho,  
Usamos entonces nuestro brazo izquierdo para realizar una señal icónica, la cual hace parte 
de nuestro sistema de comunicación creativo. Quiero ayudar a las maderas y los cornos a crear 
este sonido de órgano, por esto es importante crear un equilibrio entre las voces, además de 
unificación de la respiración y articulación de cada frase, aunque están marcadas unas ligaduras 
y algunos instrumentos que cambian su registro, nuestro deber es mantener la gran frase que 
termina en el compás 9.  
Lo primero es encontrar una postura de la mano que represente un vínculo que comunique 
los siguientes aspectos: unidad, equilibrio y legato. Es por esto representaré la labor de alfarero, 
el cual, con sus manos es capaz de dar un forma bella y equilibrada al barro. 
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Despues de descubrir un forma de la mano izquierda acorde con lo que busco en la 
sonoridad, realízo los siguientes ejercicios que me ayuden a interpretar correctamente con la 
mano izquierda. 
• Cantar la frase que tienen las maderas, teniendo en cuenta los sitios donde 
se respira. 
• Cantar usando la mano izquierda para moldear el sonido, teniendo en 
cuenta que la frase se mantiene en forte hasta el compas 8, en el cual esta indicado un 
crescendo que debemos mostrar claramente. 
• La mano izquierda tiene que estar en una parte del plano de la direccion en 
la cual puedan ver claramente todos los músicos. 
• Generar la información suficiente con el cuerpo de manera que pueda ser 
claro para los músicos nuestra respiración. 
El compas de 9/8 con el concluye la primera frase, tiene una adición en el esquema de 6 de 
Elizabeth Green, adherimos un patrón de 3 como el clímax del compas, ademas, teniendo en 
cuenta en la investigación de Platte, en la medida que el diseño del esquema se hace mas grande 
se va a comunicar un crescendo en los musicos de la orquesta. El último indicio que le permitira 
un crescendo abrumador es la adherencia de los cornos en el último tiempo del compas de 9/8 , 
son importantes para conducir al forte final de la frase. 




El siguiente frase musical nos conduce del compas 9 al compás 20 que nos muestra la letra 
A, consta de 12 compases y contiene la idea de dos motivos que dialogan y se desarrollan, 
manteniendo siempre presente el latido de corazón del titán, bien sea reflejado en los pizzicatos 
de la cuerda o en las corcheas que tiene los violonchelos y contrabajos, incluso en algunos casos 
se convierten en la melodia imperante.  
Este momento musical nos muestra la incertidumbre, la sensacion de suspenso que se 
genera del primer intento de huida de nuestro titán, el acorde de sol mayor al que llega nuestra 
primera frase, se parece mucho sonido de un relampago que choca y estremece la tierra, es la 
misma sensasion que sentimos despues de sentir un fuerte temblor, ese instante en que no se sabe 
si se detuvo o solo es el indicio de un gran terremoto.  
El compas 9 supone un reto para el director, acorde forte (f) de sol mayor seguido 
inmediatamente por la dinámica piano, debemos tener en cuenta el acorde de 4 notas que tiene el 
primer violín y la viola, que además cambian a pizzicato en la siguiente corchea. También 
fijémonos en el gran intervalo que surgió en las maderas, especialmente la primera flauta y el 
primer fagot y la dificultad que será interpretarlas en dinámica piano. 
Durante estos compases 9 y 10 los intervalos de las maderas nos sugieren incertidumbre, 
por esto marcaremos de nuevo el esquema previsto de seis que veníamos usando, debemos ser 
muy claros para que los pizzicatos permanezcan unificados. Con la mano izquierda y con el 
cuerpo, tratando de hacer la respiración con las maderas, vamos a hacer una señal deíctica que 
nos permita mostrar el momento exacto de cambio de nota, (segunda y quinta corchea de los 
compases 9 y 10) en esta ocasión, utilizaremos la expresión de angustia por medio del rostro. 





El rostro de Jack Nicholson, The Shining 
 
 El rostro es un órgano comunicativo muy importante, y son estos sentimientos de zozobra, 
tristeza o angustia, es donde el rostro tiene muchos matices. Se exige una tensión de muchos 
músculos faciales donde la expresión de los ojos, boca, cejas y dientes marcan variantes que 
pueden ser muy sutiles en las diferentes expresiones. En los dos compases siguientes una 
respuesta liderada por la cuerda con una tensa armonía 
es importante, las dinámicas escritas para mostrar la 
tensión de los acordes a manera de retardo musical 
deben estar implícitas en el gesto que usamos. Usando el 
esquema de seis, pero alterando la velocidad y la altura 
de el arquetipo convexo, usando la misma forma de 
Saitō para hacer sus esquemas sombrearemos la parte 
donde se genera más velocidad y tensión.  
En los compases 13 y 14 usamos los mismos patrones de los compases 9 y 10 de los cuales 
hablamos anteriormente. En lo compases 15 al 18 tienen la misma estructura que habiamos 




hablado con los compases 11 y 12, liderado por la cuerda, pero compañado por el fagot. Esta vez 
está desarrollado en cuatro compases, los que singnifica que a pesar del crescendo y 
diminuendos, tenemos un crescendo general que nos conduce al forte del compas 19 donde la 
flauta, a quien tenemos que dar la entrada con un gesto deíctico, se adhiere en la última corchea 
del compas 17 para la última parte de nuestro crescendo, a medida de estos compases debemos 
hacer nuestro esquema de seis cada vez mayor, en el compas 19 la flauta, los violines I y el fagot 
tiene el corazón del titán que ahora son una melodia que respresenta de alguna manera el 
desasosiego que representa la salida a la superficie de nuestro Titan. 
 
Es importante conducir estos compases al pianisimo (pp) nos alistamos para otro intento de 
salida del titán, que será mas fuerte que la primera vez, usando la mano izquierda debemos dar la 
sensacion que cada nota es mas piano que la siguiente, pero manteniedo la frase como si en 
otoño una hoja seca estuviera balanceandose lentamente hacia el suelo. 




En la tercera parte desde el compas 21 al 28 esta dividio en dos partes pero en una idea 
principal, llevarnos a la reexposicion de la primera frase en la dominante. La cuerda tiene una 
frase en unisono magistralmente escrita para generar mas tensión la final en el compás 23 y 24 
haciendo semicorcheas, debemos ver con especial atencion como el genio de Brahms va creando 
esta masa de sonido, los instrumenos que se van adhiriendo, corno, clarinetes, trompetas, el 
timpani pasa de corcheas a semicorcheas y todo debe se mostrado por el director con señales 
deícticas de manera que podamos marcar un gran crescendo a la reexposicion del compas 25, 
muy parecido al del inicio de la introducción. Debemos tener el cuenta el tremolo del timpani los 
latidos del corazón que ahora tienen los contrabajos y el contrafagot, la frase de la cuerda y la de 
las maderas tal cual como lo habiamos hecho al inicio y que culmina en la primera corchea del 
compas 29 no con forte (f) como en el compas 9, sino con un sforzando (sf) a diferencia de lo 
cornos.  
En la última parte esta compuesta de dos frases musicales la primera liderada por el oboe 
acompañada por los cornos y los clarinetes con lo que parece ser el indicio de la melodia que 
hacien las maderas en la reexposicion de la sinfonia en el compas 25 , y la segunda es un reto 
para la orquesta, consiste en conectar la flauta, el oboe y los violonchelos para realizar la última 
frase de la introducción.  





Nuestro esquema de seis se mantiene, debemos estudiar cantando la frase del oboe y 
diseñandola con la mano izquierda, mostrando el crescendo y diminuendo escrito por Brahms 
pero ademas mostrando claramente a los cornos, fagotes y clarinetes la primera y cuarta corchea 
donde estan los cambios armonicos.  
La segunda frase la cual inicia la flauta en el compas 32 y que pasa de nuevo al oboe para 
que sea desarrollada por lo violonchelos exige un trabajo de musica de camara, es impirtante que 
los musicos puedan recibir y entregar la melodia sin que la frase se vea afectada. En el momento 
en el que los violonchelos tiene la frase, el acompañamiento de la cuerda pero en especia la 
entrada de violas en el compas 34 debe ser mostrado por una señal deíctica. Mientras con el 
gesto inducimos a los violonchelos a tocar lo mas ligado posible a pesar de los cambios de 
posicion y de cuerda en el instrumento. Para esto debemos tener encuenta el legato en los 
instrumentos de arco, si los musicos tienen un nivel profesional nos daremos cuenta por su 
manera de interpretar este tipo de motivos, se parece al de un ajedrecista, que tiene sus 
movimientos calculados, desde los cambios de posición, afinación y cambios de cuerda. Es por 




eso que utilizaremos un muy expresivo legato en el esquema de la mano derecha, mientras, con 
la mano izquierda damos la entrada a las violas y mantenemos la cama armonica de los violines 
y las violas. 
En el final de la introduccion debemos ser especialmente cuidadosos. Se trata de terminar 
la frase de los violonchelos en el compas 36, pero cuidado, debemos usar el arquetipo conexo 
claramente para mostrar con delicadeza el pizzicato que tienen en el cuarto pulso, con la mano 
izquierda cerramos el acorde del resto de la cuerda. Pero la musica no ha acabado aun. Debemos 
mostrar el pizzicato final claro y conclusivo. Sabemos lo que viene, una gran historia, la salida 
de un titan o cualquiera que sea que hayamos imaginado, hace parte del profundo analisis y el 
deseo de poder mostrar tanto a musicos como al publico la idea del Brahms. 



















Después de realizada esta investigación en la cual se han utilizado fuentes de diferentes 
áreas del conocimiento, filosofía, teología, física, actuación, anatomía, y muchos otros que 
evadimos por desconocimiento, nos damos cuenta de que los textos que se desarrollaron hacen 
parte de la creación de un lenguaje que tiene elementos preestablecidos que además se han 
estandarizado y otros que son producto de la creación del emergente director de orquesta.  
Estos textos existen con el fin de compartir la experiencia de los grandes directores con los 
futuros directores, derrumbando las afirmaciones de que el director de orquesta nace, y que 
podemos crear un lenguaje propio que nos permita expresar todas las características del sonido 
como se desarrolla en nuestra mente en el momento que estudiamos la partitura. Significa 
también que todos estos procesos están todavía en continua evolución. Maestros como Simón 
Rattle, Andris Nelsons o Theodor Currenzis y muchos más han desarrollado una perspectiva 
única y actual que eleva la calidad de sus interpretaciones, más que por una técnica perfecta, por 
la voluntad de comunicarse de una manera más efectiva, no solo con los músicos de la orquesta, 
sino también con el público que asiste a estos conciertos. 
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